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Dicendo definitivi non intendiamo aHennaTe ehe la storia della Partita sia oramai tutta precisata, 
ma ehe i documenti da noi trovati ne definiscono il ca rattere e ne ehiariscono la struttura musicale; 
e, nello stesso tempo, il generico andamento coreutico. 
Abbiamo, insomma, gli elementi per dimostrare quale sia l'origine della Partite e possiamo preci-
sare ehe esse sono assai anteriori a Frescobaldi (1614) ed a Trabaci (1603); inoltre possiamo produrre 
descrizioni coreutiche di Partite ehe ci dimostrano perehe mai esse si chiamassero in tal modo e quali 
caratteri le distinguessero dalla Suites. 
Questo, dunque, non pretende di essere uno studio completo, ma riteniamo possa essere conside-
rato come un'ampia nota preliminare intesa a rilevare una via nuova della storia musicale: via desig-
nata e battuta, per prima, dallo squisito umanesimo musicale de! Quattrocento italiano. 
Comunicheremo, innanzi tutto, ehe, andando a ritroso nella storia, abbiamo 
trovato Partite molto interessanti: le ha composte Vincenzo Galilei, morto nel 1591. 
Jl nitidissimo manoscritto ehe le contiene e il Galileiano n. 6 (gia Divis. 1 u, 
Anteriori, T. 6) della Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze e porta il titolo di 
Libro di intavolatura di liuto, nel quale si contengongo i passemezzi, le romanesche, 
i saltarelli, et le gagliarde et altre cose ariose, composte in diversi tempi [N. B.J da 
Vincentio Galilei, scritto /'anno 1584. Questa data e preziosa e ci fa supporre ehe 
i diversi tempi siano racchiusi in un periodo di venti anni, a partire dalla pubblicazione 
dell' Intavolatura di liuto, libro I, ehe e del 15 63. 
A carte 39 e trascritta la Romanesca Undecima con cento parti; e la parte 97 
offre la preziosa indicazione: queste quattro ultime [parti] cosi senza canto. Ac. 121 
e il Passemezzo sesto con parti ma non e indicato ehe le parti sono soltanto cinque, 
mentre a c. 63 leggiamo: sopra I' aria de/ [N. B.J Gazzella, con XII parti e la Duodecima 
parte et ultima e a c .68. 
A tutta prima, dunque, il Galilei ci presenta di gia tre composizioni ehe sono Formate da una serie 
piu o meno lunga di parti; ehe sono, dunque, tre evidenti Partite: una di Romanesca, J'altra di Passe-
mezzo, mentre la terza e sopra l"aria de/ Gazzella. E'naturale ehe sorga in noi l'idea ehe Gazzella non 
sia soltanto l'aer di una Canzone cosi intitolata, sul tipo di altre come Ruggiero, Monica o fra Jaco-
plno, ma possa essere il nome stesso dell'inventore della Canzone: forse, un Cantastorie o Cantin-
panca: inventore ed esecutore, insieme, di quella e di altre canzoni. Uno sehietto fiorentino, qual'era 
Vincenzo Galilei, non poteva scrivere = ne per errore ne, tanto meno, a caso e senza riflettere = 
/'aria de/ Gazzella invece di l'aria di Gazzella oppure della Gazzella o, piu semplicemente: Sopra 
Gazzella, con XII parti. La Gazzella e menzionata tra i „cantasi come" de; Salmi ebraici, ma Ja conin• 
cidenza potrebbe essere soltanto fortuita . 
Comunque, queste tre Partite ci attestano ehe in diversi tempi pri111a de/ 1584 = 
ossia almeno trent'anni o, rispettivamente, quaranta all'incirca prima di Trabaci 
(1603) e di Frescobaldi (1614) = era cosa commune comporre Partite su Romanesche 
e su Passemezzi, da eseguirsi con strumenti polifonici: in questo caso, il liuto. 
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Il manoscritto e da assegnarsi, con tutta evidenza, al primo periodo dell'attivita di Vincenzo 
Galilci. Non assegniamo ne un quinquennio, ne un decennio ne tanto meno un singolo anno perche, 
benche siamo sicuri ehe Ja vita di questo singolare autore debba essere stabilita su date alquanto diverse 
da quelle sinora assegnate, non abbiamo ancora rintracciato una documentazione esauriente. 
Vogliamo ora inserire una notizia ehe ci ha dato, con molto amiehevole cortesia, 
e con raro disinteresse, il Prof. Paumgartner e cioe ehe egli ha trovato, nella Biblioteca 
del Conservatorio di Napoli, delle Partite strumentali composte da Carlo Gesualdo 
di Venosa, ehe non ha messe ancora in partitura. Ad ogni modo questo autore, nato 
intomo al 15 60 (qualcuno dice nel 15 57), puo ricondurre aneh' egli la Partita, quanto 
alla data, tutt'al piu al penultimo decennio del Cinquecento; ma si puo anehe pensare 
ehe le abbia invece composte a Ferrara, intorno al 1594: anno delle sue seconde nozze 
con Donna Eleonora d'Este. La Partita appartiene, difatti, come vedremo, alle danze 
nobili, alle danze di corte; e di queste danze Ferrara era il centro piu insigne: per 
avere accolto il cavalier piacentino Domenico (detto di Ferrara o, senz' altro, il 
Ferrarese (J)): capostipite e maestro indiscusso dei grandi Ballarini del Quattrocento 
e dello stesso Cinquecento. 
Tuttavia non e superfluo prospettare l'ipotesi ehe. sin da giovane, Carlo Gesualdo di Venosa abbja 
avuto modo di entrare in contatto, nel Napoletano, con questa elegante tradizione coreutica di gra11de 
allure: dato ehe Guglielmo Ebreo, divenuto dopo il 1-HO Giovanni Ambrosio, e ehe fu il pi-:1 famoso 
discepolo del cavaliere Domenico, aveva seguito a Napoli, dall'estate de] 1465', lppolita Sforza-la 
dotta figlia di Francesco Sforza - ed era restato, alla Corte di Napoli, sin oltre il terzo qua:rto de\ 
secolo 1. 
Non sappiamo in quale anno Giovanni Ambrosio sia mancato e se sia morto a Napoli; ma non 
v'ha dubbio eh'egli abbia trapiantato, anche in questa capitale, la grande scuola coreutica di Domenico. 
Ritornando ora all' lntavolatura manoscritta de] Galilei notiamo ehe, alla fine de] saltarello primo 
a carte 8, si !egge: s0110 i11 tutto 21 modi diversi e analogamente, a carte 10 e a carte 12, rispetti-
vamente alla fine del saltarello secondo e de] terzo : s0110 111 tutto diciotto modi diversi e in fine, a 
carte 14 e 16, dove tenninano il saltarello quarto eil quinto: so110 i11 tutto 17 ma11iere diverse sieche 
si e spinti a dedurne ehe le parti di una Partita si potevano anehe chiamare, almeno per una Partita di 
saltarello, modi o maniere. 
Altre analoghe diciture, ehe pure di sovente s'incontrano in questa lntavolatura: sopra il mede-
simo ( o Ja 111edesima) oppure: i11 materia de/ Passamezzo 4° ( o della Roma11esca 4° ) e simili, inducono 
a ritenere ehe anehe in tal modo potessero essere specificate Je diverse parti di danze in partita. E ne-
cessario trascrivere J'lntavolatura per averne la certezza palmare, ma alcuni assaggi lo confermano. 
E evidente ehe, all' aspetto musicale della Partita, deve corrispondere un parti-
colare andamento coreutico; e, per fortuna, ne troviamo esempi nel trattatello di tmo 
dei piu rinomati maestri di hallo e coreuti del Cinquecento (con una sola parola 
detti ballarini) Prospero Lutj o Luzi. 
Nel 1589 egli ha pubblicato questo opuscolo ed esso si conserva nella Biblioteca 
Alessandrina di Roma2• II suo titolo e gia per se stesso istruttivo: Opera/ bellissima / 
1 Ne] Segreto de/ Quattroce11to, Milano 1939, dico die era rimasto a Napoli due anni: da] 1465 
al 1467. Ma l'elenco delle feste da lui dirette, ehe fa da appendice ad un manoscritto conservato nella 
Nazionale di Parigi, protrae di molto questo tempo; e con tutti i particolari desiderabili . 
2 Ha Ja segnatura XIII c. 23 e appartiene al Fondo Cerruti. La Dedica, a pag. 4 n. n., e sotto-
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nella quale / si contengono molte / partite, et passeggi / die Gagliarda. / Con la quale 
ciascuno in breve tempo potra facilmente impararel di Ballare/ Composta nuovamente 
per Prospero Lutij di Sulmona / Al Ill / mo Signore il Signor Francesco Maria de 
MarcJ.tesi de/ Monte. / Con licentia de' Superiori / in Perugia. Apresso Pietropaolo 
Orlando 1589. 
L'autore, dopa avere descritto La Capriola, Ja Caprfola doppia ehe wole essere passata cou velocita 
di gamba quattro volte e una Capriola belltssima e assai diff icile quale si ditama capriola i11crociata 
(ed e lo stesso di intrecctata, termine da! quale e derivato lo strano tennine francese entrediat) cosi 
prosegue a pag. 10: qui i11co111i11cia110 i, (sie) passeggi, & le Partite dt Gagliarda. A capo della pagina 
eil titolo: Passeggio Prime e poi si legge: ,.1. II Passeggio semplice detto li cinque passt; il quale si fa 
u11iversalme11te in tutto il ballare di Gagltarda; [ehe, percio, come si sa, era, anehe cb.iamata Cinque-
passi in itallano e Cinqpas in francese]; ... Segue poi il titolo Partita prima e Ja Partitia, ivi descritta, 
risulta di ben sedici numeri; e ognuna delle eifre ordinali ehe contrassegnano le danze viene replicata, 
in quanto serve a nuvmerare tanto il Passeggio quanto la relativa Mutanza vera e propria. Cominciamo, 
cosi, ad intravvedere ehe ogni parte o strofe (musicale) di Gagliarda ha il suo Passeggio e la sua 
Mutanza: due serie preordinate di passi ehe fonnano una strofe coreutica e le corrispondono biunivoca-
mente; e ne sono, per cosi dire, il ricamo plastico. 
E cosi, al n. 2, si legge: II Passeggio [s'i11te11de: di questo 11umero due] e muta11za (N. B.) di u11 
fioretto da u11 piede co11 u11 tracacciar di piedi col medesimo piede & u11 ftoretto co11 I' altro piede die 
resta in aria, ehe fa tempo. E segue, pure col. n. 2, la decrizione della Mutanza vera e propria: Dot 
Zoppetti eo/ piede i11 terra per fianco, il groppetto di tre botte ecc. ecc. 
Un altro ballarino - Livio Lupi di Caravaggio - e piu preciso e, sopratutto, piu 
analitico: difatti, indica ben trenta modi di fare i 5 passi della Gagliarda. Anehe 
questo particolare conferma quanto fosse difficile e complessa - o, in una parola, 
virtuosistica - I' arte della danza nobile italiana e, in particolare la pratica della 
Partita. Questa del Lupi e un' altra operetta rarissima, ehe si conserva nella stessa 
Biblioteca Alessandrina3; e in essa turba, a tutta prima, vedere, il Passeggio promosso 
a tipica forma di danza e pero comprendere piu mutanze (e scriviamo la parola 
mutanza con l'iniziale minuscola perehe non vada confusa con la Mutanza vera e 
propria, ehe tien dietro al Passeggio). 
L'operetta e intitolata: Mutanze / di Gagliarda / Tordiglione / Passo e mezzo 
Canari / e (sie) Passeggi di Livio Lupi da Carravaggio. Al S. D. Pietro Milanese, e 
Gregorio, in Palermo3. Appresso gl'Heredi di Gio. Francesco Carrara. 1600. 
La Partita e formata, dunque, da una serie di variazioni - o piuttosto di elaborazioni musicali -
su di un aer o aria ehe, interne al 1600, e il basso di una Canzone tradizionale - e non vogliamo dire, 
senz'altro, popolare perehe nulla ci autorizza ad affennarlo in modo esplicito e generico - e sembra 
caratteristica, in origine, della Gagliarda. Ma questa pratica e stata estesa anehe ad altre danze, come 
il Passemezzo, i Saltarelü, i Tordiglioni e le Romanesche: queste ultime da considerarsi come una 
varieta della Gagliarda. se non, come alcuni vorrebbero, come la Gagliarda originale. 
La struttura della Partita e oramai definitivamente chiarita. 
scritta: di Perugia il I. di Maggio MD L XXIX, ne si puo decidere se Ja data esatta sia questa o non 
piuttosto l'altra, posteriore di dieci anni, de! frontespizio. 
3 La segnatura e XIV. f2. 4. 5 de! Fondo Cerruti. 
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II codice di Vincenzo Galilei lascia anche intuire, come si disse, ehe le Parti si 
chiamavano anche Maniere o Modi, almeno per il Saltarello; e, prohabilmente, anche 
per il Passamezzo. 
In Cesare Negri troveremo il termine musicale Mutatione della sonata ehe e 
nettamente seicentesco, in confronto di Mutanza. D'altra parte, Mutazione rimane in 
uso nella Scenografia dell'Opera e ogni atto dell'Opera si deve intendere, percio, 
come una Partita di scene nella quale, tuttavia, anche il motivo muta (boscareccia, 
di mare, sala reale, giardino e via); e soltanto il grandissimo T orelli, caposcuola degli 
scenografi del Sei- e del Settecento, con l' artificio dell Grau ruota, ossia di un volante 
di rimando, inaugura I' era della Mutanza integrale e istantanea degli stessi elementi 
tecnici (arie, parapetti, e forse anche fondali, girati o talora soppressi - e, comunque, 
messi in moto - in modo da comporre, e in un attimo, una visuale diversa da quella 
della scena precedente. 
I Cinquepassi della Gagliarda sono descritti. da] Lupi, in venti modi; i Cinque pass/ de doi tentpi 
in trenta modi. Seguono le Mutanze di Gagliarda di otto e dieci e dodici tempi: numerate dall' 1 al 50, 
nelle pagine dalla 9, alla 48. Segue ancora, alla pagina 49, l'intestazione Passegglo e Mutanza: con 
figure numerate dall'I al 49, alle pagine dalla 49 alla 62; e Ja stessa intestazione si ripete a pagina 63. 
eo] numero 50, ma si tratta, in effetti, della conclusione del Passeggio e Mutanza della pagina prece-
dente. Seguono, a pagina 64, Mutanze di Tordiglione Diferente dun piede e /'altre con figure numerate 
dall'I al 100 e ehe giungono a pagina 100. E cosi pure, dalla pagina 10 l alla 116, abbiamo Je Mutanze 
di passe, e Mezo con figure numerate dall'I al 30; da pagina 117 a pagina 141 le Mutanze di Canari: 
numerate dall'l (ehe non e segnato) al 25, i Passeggi di Canari, da pagina 142 a pagina 148: numerati 
dall'I al 23 (ma per errore invece di 24, essendo stato ripetuto dal tipografo il numero 23); e final-
mente un Passeggio e Mutanza, probabilmente di Canari, ehe comprende Je pagine 149 e 150 e porta, 
esattamente, il numero 25. 
Gli Avertimenti di pagina 15'1 saranno elementi preziosi per chi vorra redigere 
un lessico della danza; e possiamo soltanto augurarci non abbia a tardar troppo. E 
mette conto di ripeterli per intero, ma dopo averli scissi in versetti, per maggiore 
evidenza della nomendatura: 
Dove ho scritto trango/1, In alcune parti sldtiamano zoppettl, 
In luoco dl scorsi, tritto minuto, 
in cambio di daynetti, dicono capriolette d'un piede a /'altro, 
in luoco di un passo dubio si lntende un seguito spezzato, 
in cambio d'un seguito ßnto, si intende un seguito ordinario die si fanno alli balletti, 
in luoco d'un triglio (trillo?) sl intende tremolante, 
// triglio (trillo?) de/ Canari s'intende sempre battuto, 
e li daynettl s'intendono sdtifati. 
Non e prevedible quanto tempo ci vorra per tracciare la difficile storia dei passi elementari, attra-
verso lo loro precisa equivalenza tecnica e non ostante le mutazioiti dei loro noiHi = ma di certo 
moltissimo. E se Domenico e si suoi seguaci, come Giovanni Ambrosia a l i a s Guglielmo Ebreo, affer-
mavano ehe dieci anni di esercizio bastavano appena per imparare a ballare, non siamo davvero sicuri 
ehe ancora bastassero sullo scorcio de! Cunquecento, piu di un secolo e mezzo dopo. 
La Partita, con la sua sempre mutevole coreutica, era senza dubbio I' arte dei 
raffinati virtuosi della danza in assoluto, anche senza doverla confrontare con i passi 
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regolari (e sempre ripetuti nello stesso ordine) dei balli, assai piu semplici e facili, 
e di struttura musicale assai piu piana, ehe fonnavano la Suite. 
E' naturale ehe la Suite dovesse finire per dominare, come fanno sempre le forme 
semplici - e per di piu stilizzate - di fronte alle piu complesse; e ehe della Partita 
rimanesse sopratutto - e, da un certo punto in poi, si puo dire soltanto -1' aspetto 
musicale della libera variazione strumentale a piu voci su basso ostinato (I' aer); 
e invece ne fosse, a poco a poco, dimenticato l'aspetto raffinatamente coreutico, anche 
perche tradotto, per cosi dire, in virtuosismo di note, ad esempio violinistische, come 
nella Ciaccona di G. S. Bach. 
Ma, come abbiamo gia accennato I' anno scorso, nella comunicazione die Utrecht, 
e probabile ehe il tennine Partita sia gia venuto in uso con le danze su tenore ostinato 
del Quattrocento. E anzi, per noi, e certo ehe il hallo T e11talora, l'unico ehe ci rimanga 
di queste secolo, e di cui abbiamo trovato due elaborazioni - per di piu, ritomellabili 
- ci dia la forma primigenia della Partita su tenore ostinato: una Partita di sole due 
parti. E bisogna sperare, s' intende, di trovarne, quando ehe sia, altri esempi. 
Se ci si consente di definire la Partita il „helcanto de! ballo ", questa espressione, ehe ha il pregio 
della chiarezza, giustifica percne mai e „parti" assumano, sia nelle partite monodiche vocali sia nelle 
strumentali di un Frescohaldi o di un Trahaci , sia nella Ciaccona di G. S. Bach, acme della compo• 
sizione partitistica, un carattere ornato e, come giasi accenno, virtuosistico. 
Vogliamo dire qualche cosa di piu per caratterizzare l'amhiente nel quale si perfeziona la Par-
tita e cioe ehe la urnnfera dei grandi teorici della danza, ehe sono anche i grandi virtuosi della pratica, 
e spiritualmente lo stesso fenomeno ehe si manifestera nella pittura dei manieristi. E'naturale ch'esso 
si sia inverato, quanto alla musica, nella danza nohile: ehe e la traduzione, per eccellenza plastica, 
della musica. Ma della „maniera " nel ballo non possiamo parlare qui : alungheremmo di troppo questa 
Comunicazione. 
Si deve presumere ehe anehe Ja tipica bassa danza, la nostra Pavana di indubhia creazione veneta 
- anzi , precisamente, pavana - desse origine a Partite, ossia venisse danzata in partita, come avverra 
della Gagliacda, ehe con essa faceva coppia. In ogni caso e hene riaffermare, sulla scorta dei docu-
menti esaminati, ehe piu tardi, non soltanto Je Gagliarde - ehe saranno tutt'uno con le Romanesche 
- si svolgevano in partita, ma anche i Passemezzi e i Sa'1tarelli, come dimostra l' lntavolatura di 
V. Galilei; i Tordiglioni e i Canari, come ci insegna l'operetta di Livio Lupi; e, se passiamo a Cesare 
Negri, detto il Tromhone, anche il Brando (1) e la Pavaniglia, versione spagnolizzata della Pavana. 
Se poi vogliamo avere esplicita confer"'a ehe il carattere aristocratico, e virtuosistico, del hallo 
era sensito in modo vivo e, anzi, con passione, possiamo leggere il Dialogo de] Ballo di Rinaldo, Corso. 
Alla Alessandrina esiste l'edizione pubblicata 1H Bologna per Anse/1110 Gfaccarello 1557 e dedicata, 
il XXVII Maggio 15 5 6 : .. All' lllustrissimo Principe il primo Genito d' Urbino ". Questo libretto 
contiene una rudimentale estetica de] hallo. -
A carte 6' egli ci dice quale fsse, ai suoi tempi, il senso, anzi i1 sentimente, de! hallo: .aggiungo 
il solazzo (sie) de! Ballo essere vari.o &. pieno a par di quel della comedia della giostra e forse piu 
lmpero (sie) ehe se nella comedia, &. nella giostra si suona, questa dolcezza e tanto propria de! hallo, 
ehe chi fosse veduto ballar senza suono o almeno senza canto (N. B.) in quella vece (N. B.), sarebbe 
reputato pazzo pubblico, perche (sie; Ja ragione de! Ballo e govemarsi eo] suono. Et non Ja Giostra, 
ne (sie) la Comedia, ma si hene il Ballo e quello, ehe secondo il giudicio de! divino Homero fa esser 
soavissima e perfetta la Musica" . Un frammento di e s t e t i c a , se cos, si puo dire, umanistica. 
E' naturale ehe gli italiani del Quattrocento vedessero la perfezione della musica nel Ballo ; 
e, d' altra parte, il hallo era inteso a significare, nelle sue musiche, la forza dei quattro elementi della 
natura e dell'animo stesso dell'uomo: fuoco, aria, acqua e terra; rappresentati dalle quattro voci ehe, 
10· 
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appunto per questa loro funzione rappresentativa, venivano prescritte come indispensahili, sin da 
Domenico da Piacenza, nella composizione delle musiehe da hallare 4 • 
E l'accenno a1 hallo ehe, se hallato senza suono, ossia senza strumenti, non poteva essere almeno 
se11za canto serve a ricinfermarci nell'idea, gia altre volte da noi espressa, ehe Ja danze nohili po-
tessero costituire, gai nel Quattrocento, per l'appunto quelle „Partite vocali" d1e andiamo da tempo 
crecendo e di cui ahhiamo suggerito la ricerca ad una giovane studiosa, raccomandataci dall'amico 
Prof. Gurlitt. 
L'idea trova un forte appoggio nella Romanesca undeciftta di Vincenzo Gahlei perche k ultime 
quattro parti delle cento ehe questa Romanesca comprende sono cosi se11za ca11to. 
Ci semhra di potere percio, riaffermare ehe Ja distinzione ehe i nostri teorici de! hallo fanno, tra 
danze in canto e danze in tenore, si ha da intendere nel senso ehe le danze in tenore potessero non 
essere cantate ed invece eseguite solo da strumenti; e d1e a1 contrario, delle danze in canto venissero 
cantate o tutt'e quattro Je voci, o, perlomeno, Ja voce ehe riproduceva l'aere scelto a fondamento 
del hallare; tanto piu ehe suggeriva al ballarino mosse e passi in armonia col soggetto della canzone: 
come, putacaso, Prexo11era o Gelosia. E s'intende ehe una funzione essenziale avevano, in queste 
danze, le parole: ehe tutti hene ricordavano per averle sentite cantare pit1 volte e dapertutto; e, in 
particolare. dai cantampanca popolari. Ne! codice 972 della Nazionale di Parigi, ehe riproduce le 
danze composte cosi il c,mto come le parole per lo Spectabile et egregio cavag:liero Misser Dome11ico 
da piase11~a. le intestazioni scritte sulle musiche sono di questi due tipi: Leonzello in caHto e Prexo-
11era in canto da sonare (oppure: a sonare), tuttavia vi fa capolino una terza forma: Marchesana 
a ballo in canto. E'evidente ehe queste formule rispecehiano la Hberta con Ja quale le musiche veni-
vano prescritte o per soli strumenti o per sole voci oppure, insieme, per voci e strumenti. E' questa 
e vecchia tradizione italiana, forse anche anteriore all' Ars Nova. 
Da ultimo non si puo fare a meno di sottolineare che Rinaldo Corso e di Pesaro, patria de] piu 
famoso discepolo di Guglielmo Ehreo, ehe, dopo il 1450, si chiamo Giovanni Amhrosio: in quanto, 
soltanto facendosi hattezzare, egli poteva rimanere a Milano- e al servizio di Francesco Sforza: un 
razzista ad oltranza, nel suo secolo tanto ricco di fermenti generosi e di struggenti veleni; e funestato, 
anehe, da lotte a morte tra i nohili troppo spkndidi e gli ehrei, invero troppo accaniti nell'esercizio 
dell'usura a danno dei nohili e degli stessi Signori. 
Pesaro, come Napoli, come Urbino, come Milane - e possiamo aggiungere come Mantova, 
sehhene i documenti, ehe noi si sappia, non ne parlino - com' e evidente, un'altra delle Corti 
nelle quali appa.ssionatamente si coltivava !' arte de! cavaliere piacentino, detto di Ferrara. E Ferrara 
rimaneva sempre il centro della singolare cultura ballarina propria dell'Italia e dall'ltalia diffusasi 
altrove; ed in particolar modo, in Francia. 
4 Vedi F. Torrefranca, II Segreto del Quattrocento, Milano 1939, pag. 75, 185, ecc. 
